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Résumé. Dans un musée, dans une exposition, les textes expographiques sont 
souvent perçus seulement comrne textes d ’ a ceo m p agn ement. Nous cherchons 
à prouver qu ’ils sont surtout une pratique sociale. Parcourus de multiples 
discours ils affichent une énonciation complexe dont les pivots dominants 
sont, d’après nos recherches les plus récentes, la médiation et la narration 
(notre corpus de travail comprend des textes d’ audioguides aussi, qui sont 
pour nous des textes lus, donc écrits). Nous allons voir par quelles stratégies 
discursives 1’objet d’art (ou appartenant à une exposition scientifique, ou 
thématique) se dit dans les textes expographiques. Le discours étant une 
pratique sociale, ces textes sont alors eux aussi des pratiques sociales, 
englobant 1’expôt et le public Un ensemble varié de textes expographiques est 
présenté : expositions de beaux-arts (Tintoret à Rome), scientifiques (Jardin 
des plantes à Paris), thématiques (La mécanique des dessous, Musée des arts 
décoratifs à Paris). 

Mots clés. texte expographique ; analyse clu discours ; médiation ; narration ; 
pratiques sociales. 

Resumo. Em um museu, em uma exposição, os textos expográficos são 
frequentemente percebidos apenas como textos de acompanhamento. 
Procuramos provar que eles são, sobretudo, uma prática social. Percorridos 
por múltiplos discursos, os textos expográficos apresentam uma enunciação 
complexa em que os pivôs dominantes são, conforme nossas pesquisas mais 
recentes, a mediação e a narração (nosso corpus de trabalho é composto 
também de textos audioguias que são para nós textos lidos, portanto, 
escritos ). Veremos por quais estratégias discursivas o objeto de arte (ou 
pertencente a uma exposição científica ou temática) se diz nos textos 
expográficos. Sendo o discurso uma prática social, estes textos são também 
práticas sociais englobando a exposição e o público. Um conjunto variado 
de textos expográficos é apresentado: exposições de belas artes (Tintoret em 
Roma), científicas (Jardim de plantas em Paris), temáticas (A mecânica de 
interiores, Museu de artes decorativas em Paris). 

Palavras-chave, texto expográfico; análise de discurso; mediação; 
narração; práticas sociais. 


1 N.B. : première pamtion de cet article dans DUFIET, Jean-Paul (Éd.). L’objet d’art et de culture à la 
lumière de ses médiations, Labirinti, Università degli Studi di Trento, n. 154, 2014. 
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De nouveau, je suis face à face avec Vinterrogation première: quelle 
est, prise sur lefait, la concordance entre la notion et son objet. Ou est 
le lien, oú est le lieu de certitude - ou d’angoisse -du réel? 

Victor Segalen, Equipée, Paris, Gallimard, 1984, p. 22 


Si naguère nous nous sommes déjà occupée de textes expographiques dans une 
exposition, un musée - à savoir de «ces énoncés (brefs ou longs) inscrits sur les multiples 
supports que tout visiteur peut remarquer, utiliser, lire et interpréter » 2 - que nous avions 
examinés en tant que textes d’accompagnement, 3 en nous penchant à nouveau sur cette 
typologie textuelle nous nous demandons aujourd’hui si cet appellatif généralisant 
(‘textes d’accompagnement’) peut encore suffire. Les textes expographiques font de plus 
en plus partie des expositions, permanentes ou temporaires : le public (les publics, au fil 
d’une notation de J. Le Maree 4 ) est habitué à ces textes, les demande. Combien de fois 
lors de la visite d’ une exposition, d’ un musée avons-nous vu les visiteurs s’arrêter pour 
lire un panneau d’introduction avant même que d’aller voir les oeuvres exposées, si bien 
que cet automatisme semble être désormais assimilé au parcours, et témoigner d’une 
« éducation non formelle ». 5 Des expositions sans textes expographiques seraient de nos 
jours difficilement envisageables : 6 ceux-ci appartiennent à ce dispositif culturel 
plurisémiotique, et pluridiscursif , ils 1’intègrent : « 1’écrit inséré dans le média exposition 
est essentiel et sans aucun doute irremplaçable ». 7 

Le musée, les concepteurs d'une exposition se doivent de partager un savoir. 
La distanciation, la « prise savante » 8 sur les objets d’art, sur le patrimoine est depuis 
des décennies maintenant une optique qui s’est modifiée et ne laisse plus pour compte 
les valeurs émotionnelles et affectives si prisées par les visiteurs : «émotions et notion 
de distance occupent le devant de la scène, plus par des rapports de solidarité et de 
complémentarité que par des instances antinomiques». 9 


2 M.-S. Poli, Le texte au musée : une approche sémiotique. Paris, L’Harmattan, 2002, p. 17. 

3 M. Margarito (coord.), En accompagnement d’images , «Études de linguistique appliquée» , 138 (2005) ; 
Dire 1’émotion pour dire 1’art, in M. Barkat-Defradas, S. Benoist (dir.) Comment parler de 
Vart ?Approches discursives et sémiotiques. Paris, CNRS éditions, 2013, pp. 41-56. 

4 J. Le Maree, Publics etmusées. La confiance éprouvée, Paris, L’Harmattan, 2007, pp. 194-195: «Le public 
est une notion très hétérogène. On peut parler de public [. . .] à propos des individus ou des groupes qui sont 
considérés comme cible, comme récepteurs, potentiels ou effectifs. On parle du public d’une exposition 
bien avant que celle-ci soit ouverte à la visite, pour designer ceux que Pon souhaite faire venir. Le public 
désigne également des individus ou des groupes qui décident par eux-mêmes de se considérer comme cible, 
ou récepteurs, ou impliqués [...] On peut être “public” du musée sans jamais y pénétrer, du fait d’être le 
témoin de Lexistence et de 1’action de 1’institution, ou un acteur non visiteur». 

5 Selon la formule de D. Jacobi, L‘ exposition temporaire et le développement de la recherche dans les 
musées, in J. Le Maree, E. Maczek, S. Lochot (dir.), Musées et recherche. Cultiver les alliances, « Les 
Dossiers de 1’OCIM » , 2012, p. 39. 

6 II arrive toutefois que des expositions, surtout de photographies, ne présentent que quelques rares textes 
expographiques: un panneau à 1’entrée, des dates le long de Litinéraire de visite regroupant la production 
des artistes. D’autres expositions de photos sont très ‘bavardes’, le texte écrit aux côtés de 1’expôt ayant 
des dimensions égales, sinon plus grandes que le panneau support des photos. Le statut sémiotique des 
photos a toutefois des spécificités qui les caractérisent différemment d’autres objets d’art (et que nous 
n’analysons pas ici). 

7 D. Jacobi, L ’ exposition temporaire et le développement de la recherche dans les musées, cit., p. 39. 

8 D. Poulot, Introduction , «Culture & Musées», 8 (2006), p. 13. 

9 Ivi, p. 20. 
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Les textes expographiques se servent de tout support : panneaux, feuillets, 
caractères thermocollés au mur, écriture de lumière, écrans... Volet économique : pour 
le public ils se caractérisent par leur gratuité. 

Le visiteur fait acte de confiance en lisant ces textes, ou en les écoutant dans les 
audioguides, appareils áudio individuels (ou permettant une écoute en couple, grâce aux 
écouteurs) de plus en plus utilisés, souvent gratuits, très appréciés pour l’autonomie 
d’utilisation, la liberté de déplacement du public dans les salles d’exposition qu’ils 
offrent. 


Différentes sémiotiques sont activées : nous n’envisageons pas ici d’analyser les 
voix que nous écoutons dans les audioguides, les composantes paraverbales - débit, 
intonation, silences, le « grain de la voix » de barthésienne mémoire. Ces productions 
discursives sont des textes lus, donc écrits, tout en sachant que 1’oralité grâce à laquelle 
ils sont diffusés peut être un excellent faire-valoir oü le pathos est convoqué, ou bien 
témoigner par sa monotonie de la fonction incantatoire de la communication. 

Dans les textes expographiques (vus, et écoutés) 10 les visées didactique, 
médiatrice et d’ i n formal ion sont dominantes et affichent une énonciation complexe: la 
littérature scientifique a surtout souligné, ces demières années, lapolyphonie énonciative, 
les « interactions sémantiques langue/objets» 11 , la pluralité de lectures que ces textes 
suggèrent 12 , la position privilégiée qu’ils occupent au coeur de cette « machinerie 
textuelle » que sont les musées (muséums, fondations, centres de culture artistique, 
scientifique, etc.). 

Les nouvelles technologies, le web ont apporté d’autres atouts à ces textes : les 
applications pour tablettes remplacent déjà les audioguides dans de nombreux circuits 
d’exposition, bien que les sémiotiques convoquées diffèrent, et le corps (cet oublié !) du 
visiteur est englobé dans la visite d’après d’autres schémas: il suit le texte lu qui lui est 
proposé par 1’audioguide tout au long du parcours, avec des marges de choix (les numéros 
affichés sur 1’audioguide correspondant à la numérotation des expôts), et ce texte 1’habite, 
quoique de façon éphémère, par 1’écoute. Les applications pour tablettes rendent 
optionnelle la présence physique du visiteur dans les lieux d’exposition. Cataloguées 
souvent comme visites virtuelles, elles ont des rôles de découverte in absentia, et de 
mémoire, et participent d’une extraordinaire mise en abyme lorsque le public s’en sert 
face aux oeuvres qu’ elles présentent. 

Le visiteur qui se déplace, qui ‘évolue’ dans ce lieu social qu’est le musée, le siège 
d’une exposition se trouve imprégné de discours (dont les discours qui traversent les 
textes expographiques), il est lui-même producteur de discours (commentaires avec 
d’autres visiteurs, réponses aux enquêtes d’évaluation de la part de l’institution muséale, 
etc.). Les Sciences humaines et sociales, les Sciences linguistiques, la psychologie, 
1’anthropologie culturelle, la sociologie de la réception proposent autant d’analyses d’une 


10 Dans ces pages nous appelons textes expographiques ceux que les visiteurs peuvent lire, textes des 
audioguides ceux qu’on écoute. 

11 M.-S. Poli, Les commentaires de photomontages au musée : des actes de discours avant tout, «Études de 
linguistique appliquée», 138, cit., p. 172. 

12 F. Rigat, Les textes expographiques: pour une approche de la langue-culture dans les expositions d’art 
moderne, ivi, pp. 153-170. 
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visite de musée et concourent à nous montrer que le public participe à une production 
sociale, oú l’objet d’art aussi est un objet social, oú 

Rien ne se transmet d’un homme à un autre, d’un groupe à un autre, sans être 
élaboré, sans se métamorphoser et sans engendrer du nouveau [...] Toutes les 
Sciences anthroposociales sont confrontées à cette dialectique entre la 
circulation sociale des objets et leur transformation, au gré des pratiques qui 
les saisissent. 13 

Nous considérons donc le texte expographique, et le texte des audioguides comme 
un objet social, oú se déploie discursivement la médiation culturelle de 1’institution 
muséale, mais pas seulement. Les stratégies discursives s’y accumulent et nous avançons 
qu’entre médiation et narration (comme nous le verrons) 1’objet d’art, 1’expôt - ou, 
suivant les expositions, 1’ objet qui acquiert un statut de sublimation par son ostention - 
parvient à être dit, donc à exister par et dans la matérialité de la langue. 

Cette recherche, menée dans le cadre méthodologique des disciplines 
linguistiques, se penchera sur des items lexicaux et phrastiques, se servira d’outils 
méthodologiques venant de 1’analyse du discours, de la sociolinguistique, des Sciences 
sociales. 


1. Notre corpus 

Recueillir des données, les choisir afm d’établir un corpus, en délimiter le contour 
sont des opérations en amont de toute analyse 14 et qui sont ciblées dès leur origine. Tout 
en restant dans le cadre des visites d’exposition, de musée notre corpus est marqué par 
quelque hétérogénéité. 

Hétérogène par ses supports (le texte écrit et 1’audioguide), par les langues 15 - nous 
proposons en effet des traductions aussi, par les modes discursifs (les descriptions, les 
données encyclopédiques, la narration, la citation), et plus encore par les fonctions de ces 
modes discursifs que par leurs buts traditionnellement assumés : informer, faire savoir, 
plaire. 


Perçus dans leur ensemble comme objets sociaux à part entière avec les oeuvres 
qu’ils désignent (voire qu’ils racontent) nos textes sont parcourus de multiples 
discours qui nourrissent un dialogisme appuyé puisque le visiteur est leur premier 
destinataire : 16 les rappels au musée qui expose, ou à d’ autres institutions, ou aux 
particuliers donateurs ou prêteurs, aux conservateurs et à leurs éventuels prédécesseurs, 
le récit identitaire qui se rapporte à Partiste, ou à 1’oeuvre elle-même, le cadrage historique 
et géographique, le discours d’autorité qu’illustrent les citations. 


13 Y. Jeanneret, Penser la trivialité. v. 1. La vie triviale des êtres culturels , Paris, Lavoisier, 2008, p. 13. 

14 Cf. T. Jeanneret (éd.), Approche critique des discours : constitution des corpus et constitution des 
observables, « TRANEL», 40 (2004), Avant-propos , p. 1. 

15 Langues naturelles. Dans notre corpus trançais et italien. 

16 Néanmoins nous avons constate combien le public est absent des critiques d’exposition : M. Margarito, 
L autre en absence. L 'autre en silence. Public et visiteurs dans les critiques d' exposition , in V. Gianolio 
(dir.), II silenzio. Pause eloquenti delia parola , Torino, Tirrenia Stampatori, 2010, pp. 107-120. 
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Un réseau de pratiques sociales se met en place, parmi lesquelles on pourrait envisager le 
discours. 


comme une pratique sociale élaborée collectivement. Dit autrement, les 
discours n’existeraient pas si les pratiques sociales qui consistent à les 
produire n’existaient pas : le discours n’est pas même le résultat d’une 
pratique sociale (comme une voiture est le résultat d’une chaine de 
production), il est une pratique sociale. 17 

Représentatif de notre perspective dans la direction de la production sociale notre 
corpus de travail comprend des textes expographiques et des textes d’audioguides venant 
des expositions et des musées suivants : 

• Crypte du Museo dell’Opera, Sienne 

• Exposition Tintoretto, Rome 25 février-10 juin 2012 - Scuderie dei Quirinale 

• Exposition L 'cinge du bizarre. Le romantisme noir de Goya à Max Ernst, Paris, 5 
mars - 23 juin 2013, Musée d’Orsay 

• Exposition La mécanique des dessous. Une histoire indiscrète de la silhouette, 
Paris, 5 juillet - 24 novembre 2013, Musée des Arts décoratifs 

• Musée du Quai Branly, Paris 


2. Entre médiation et narration 

La portée didactique des textes expographiques, à vrai dire de tout le dispositif 
représenté par une exposition, de la mise en place de la scénographie jusqu’à la 
signalétique, 18 est un des soucis majeurs des concepteurs d’exposition. Informer et faire 
connaitre, faire savoir se déclinent de multiples manières dans notre corpus. Les deux 
fiches qui suivent montrent schématiquement la mise à plat dhnstances discursives 
exemplaires de textes expographiques d’exposition d’art ; 19 le niveau lexical est 
privilégié. Nous les avons choisis aussi parce qu’ils sont signés, praxis encore peu 
courante. 

Ces textes affichés servent dhntroduction : les objets exposés ne sont point 
nommés, mais les discours dont nos textes sont porteurs ont une valeur déictique qui 
s’appuie sur des habitudes, sur des pratiques, sur des représentations sociales. L’objet 
d’art est attendu après ce préambule biographique et historico-économique. 


17 A. Krieg-Planque, La notion d ’ ‘observable ’ en discours Jusqu ’oü aller avec les Sciences du langage 
dans les pratiques d’écriture journalistique ?, in M. Burger fdir.), L’analyse linguistique des discours 
médiatiques, Québec, éd. Nota bene, 2008, p. 60. 

18 Signalétique qui n’est pas assimilée aux textes expographiques. 

19 Nuançons, toutefois : nous avons là une tradition italienne. Dans ces fiches, c’est nous qui soulignons. 
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Exposition Tintoretto, Rome 25 février-10 juin 2012 - Scuderie dei Quirinale 



Gli inizi - sala 2 / Le début - salle 2 

Données encyclopédiques: 

apprentissage du métier, 
préparation des couleurs, 
“manière” 

marketing ante litteram 

Evaluation: 
strategia aggressiva, 
congeniale al suo carattere 

Donneée encyclopédiques: 

inviso ai colleghi 

I pittori imparavano il mestiere nella bottega di un maestro: 
per anni macinavano colori, preparavano le tele, disegnavano 
e copiavano modelli, dipingevano alia sua maniera. 

Dell’apprendistato di Tintoretto non si sa nulla di certo. Come un 
autodidatta, si sceglie da solo i suoi maestri: prima i pittori veneti 
delia generazione precedente, poi Parmigianino, Michelangelo, 
Raffaello, Giulio Romano [...] II mercato è saturo, la 
concorrenza feroce. Tintoretto sceglie una strategia aggressiva, 
congeniale al suo carattere: dipinge facendosi pagctre solo tele 
e colori, oppure pochissimo o addirittura grátis. Un método che 
lo rende inviso ai colleghi - però funziona (Melania G. 
Mazzucco) 

Les peintres apprenaient le métier dans Vatelier d’un maitre : 
pendant des années ils broyaient des couleurs, préparaient les 
toiles, dessinaient et copiaient des modeles, peignaient à sa 
manière. Aucune certitude quant à L apprentissage du Tintoret. 
Comme un autodidacte, il choisit seul ses maitres : d’abord les 
peintres vénitiens de la génération précédente, puis 
Parmigianino, Michel-Ange, Raphaèl, Giulio Romano [...] Le 
marché est saturé, la concurrence féroce. Tintoret choisit une 
stratégie agressive, convenant parfaitement à son caractere : il 
peint en se faisant payer seulement les toiles et les couleurs, ou 
bien très peu, voire pas du tout. Une méthode quifera des ennemis 
parmi ses collègues, mais qui fonctionne 20 . 



Tintoretto e la “maniera” - sala 8 / Tintoret et la “manière” - 
salle 8 


Données 

encyclopédiqu 

es: 

“maniera” 

maniérisme 

Evaluation: 

grande energie 

Transition de 
Tindividuel au 

général 

(réflexion 

philosophique 

) 

Gli anni delia formazione di Tintoretto corrispondono a 
quelli delia riflessione sulla grande “maniera” a Roma e a 
Firenze; Raffaello, Michelangelo, Parmigianino, sono 
riferimenti ineludibili per qualunque pittore dei nord Italia. 
11 polo d’attrazione fondamentale, a partire dalla fine dei 
1525, fu Palazzo Te a Mantova, con la vasta impresa di 
Giulio Romano. Ma il decennio in cui il confronto con i 
maestri toscani e romani si fa obbligatorio, e perfino 
drammatico per i pittori veneziani, è quello successivo, tra 
il 1530 e il 1540 [...] Non lontano dal Bassano, ma 
soprattutto attratto dal Tintoretto è, nel suo passaggio 
veneziano, El Greco. Chiudono i confronti due busti di 
Alessandro Vittoria (nelle sale 5 e 6), uno dei quali, inédito, 
ritrovato in Palazzo Vertemati a Chiavenna, rappresenta 
1’eroe di Lepanto, Sebastiano Venier, illustrato con grande 
energia dallo scultore, ma dipinto in piü occasioni anche 
da Tintoretto, con la rarefatta gravità di un uomo anziano, 
la cui gloria è un ricordo (Vittorio Sgarbi) 

Saillances 

narratives: 

passage de 
El Greco 


20 Les traductions sont à nos soins. 
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Les années de formation du Tintoret correspondent à celles 
de la réflexion sur la « grande manière » à Rome et à 
Florence ; Raphael, Miche-Ange, Parmigianino sont des 
points de repère incontournables pour tout peintre de 
1’Italie du nord. Le pôle d’attraction, fondamental, à partir 
de lafin de 1525, fut Palazzo Te à Mantoue, avec la vaste 
entreprise de Giulio Romano. Mais la décennie oü la 
comparaison avec les maitres toscans et romains est 
obligatoire, voire dramatique pour les peintres vénitiens, 
est bien celle qui suit, de 1530 à 1540 [...] El Greco, lors 
de son passage vénitien, sera proche de Jacopo Bassano, 
mais attiré surtout par le Tintoret. La comparaison se 
termine sur deux bustes d’Alessandro Vittoria (salles 5 et 
6), dont un. inédit, retrouvé à Palazzo Vertemati à 
Chiavenna, represente le héros de Lépante, Sébastien 
Venier, évoqué avec grande énergie par le sculpteur, mais 
peint à plusieurs reprises par le Tintoret aussi, avec la 
gravité raréfiée d ’un homme âgé, pour qui la gloire n ’ est 
qu ’un souvenir. 


Une focalisation sur les données encyclopédiques de 1’apprentissage artistique du 
Tintoret pourrait suggérer, pédagogiquement, ce schéma : 



La visée didactique peut révéler, avec redondance, les choix qui ont été faits par 
les concepteurs de 1’exposition et souligner le lien expôt-thème de 1’exposition. Nous 
prendrons comine exemple le texte d’audioguide 21 pour le tableau de Pierre Bonnard, 
Femme assoupie sur un lit, 1899, exposition L ’ange du bizarre. Le romantisme noir de 
Goya à Max Ernst, Paris, 5 mars - 23 juin 2013, Musée d’Orsay. L’objet d’art est ici bien 
dit, fouillé, et interprété. Des habitudes de lecture de 1’oeuvre d’art, avec prédilection pour 
la visée émotionnelle, se manifestent, soutenues par une argumentation sans faille, 
actualisation réussie du rappel en écho thème de 1’ exposition - interprétation d’une 
oeuvre. 


21 Cf. http://www.musee-orsav.fr/fr/evenements/expositions/voir-ecouter/extrait-de-laudioguide-de- 
lexposition-emlange-du-bizarreem.html , consulté en décembre 2013. 
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Le tableau de Bonnard nous est présenté comme « un des plus troublants » (item 
évaluatif) du maitre. Par des jalons discursifs soigneusement agencés, cette oeuvre, qui 
témoigne du thème général L ’ auge du bizarre , évolue dans le texte de 1’audioguide oú est 
avancée une interprétation unidirectionnelle qui guide (qui influe ?) le visiteur : 
« progressivement la scène lascive se métamorphose en vision plus inquiétante ». Surgit 
le climax : quelle meilleure stratégie rhétorique pour semer le doute que de poser des 
questions sans réponse: «/à quoi correspondent les ombres marquées qui rongent le corps 
de la jeune femme / et ces formes étranges qui naissent des plis ondulants des draps et de 
la couverture repoussée/» ? 22 Les questions elles-mêmes jonglent entre présupposés (‘il y 
a des ombres et elles sont marquées’) et sous-entendus (‘faut-il vraiment se poser cette 
question ?’ ; un visiteur na'if n’aurait peut-être même pas été effleuré par le doute). Un 
habile recours à des données encyclopédiques (/le dessin préparatoire de ce tableau 
illustrait un poème de Paul Verlaine/) fait bifurquer le climax en le dirigeant vers un 
télescopage de références : le poème de Verlaine renvoie à Hoffmann, et Freud reconnait 
sa dette envers ce dernier pour la notion d’ ‘inquiétante étrangeté’, pour laquelle une 
définition-commentaire nous est offerte : « /ce malaise qui survient lorsque disparaissent 
nos repères quotidiens rassurants et familiers/ ». Suit un ricochet lexical, en gradation 
ascendante dans le champ sémantique de la peur (‘cauchemar’), et ce lexème est à la fois 
le titre d’un célèbre tableau de Füssli («/par de subtils détails Bonnard suggère le 
glissement vers 1’étrange/ et met en scène une version moderne du Cauchemar de 
Füssli/»). 

Parachève notre texte la séquence d’items (F ‘étrange’, le ‘fantastique’) qui se 
réfèrent à 1’art, à la littérature et au lexique de Finquiétude. Constat d’adéquation to tale 
au thème de 1’exposition, texte de discursivité bien balancée entre narration (la jeune 
femme, Marthe, était la compagne du peintre) et médiation (savante). 

Dans les expositions scientifiques et techniques nous ne retrouvons pas 
exactement les mêmes pratiques sociales (dont le discours) qui caractérisent les 
expositions et les musées des beaux-arts. Le Musée du Quai Branly à Paris pourrait être 
perçu toutefois comme un dispositif hybride. Les expôts ne sont pas (toujours) des ‘objets 
d’art’ tels que la doxa et nos traditions historico-esthétiques les nomment. Mais, 
décontextualisés de leur lieu et milieu d’ origine, dans les vitrines, sous les éclairages 
savamment disposés, dans leur être-là unique , ces objets sont sublimés par la formule 
‘arts premiers’ de ce Musée . Arts et artefacts, alors. 

Cette hybridité se voit dans les textes affichés, productions discursives d’un grand 
intérêt pour un chercheur. 

La palette multidisciplinaire (ethnologie, anthropologie culturelle, histoire de 1’art 
extra-européen, etc.) des expôts s’accompagne d’un protocole de textes expographiques 
comprenant des données ponctuelles — nom de 1’objet, peuple, ethnie, pays d’origine, 
datation par siècles, époque, matériaux dont est fait 1’objet — et une suite textuelle 
originale oú l’on perçoit le discours informatif (modulations variées), le commentaire, et 
des stratégies de citation indirecte qui nous ont tout spécialement frappée. 


22 Notre transcription de 1’extrait de 1’audioguide est élémentaire, sans ponctuation, des barres obliqúes 
marquent une pause de la voix. 


I 54 

Entremeios: revista de estudos do discurso, v.ll, jul.- dez./2015 
Disponível em < http://www.entremeios.inf.br > 



De nombreuses études ont été menées sur le rôle de la citation dans les textes 
expographiques 23 qui nous rappellent sa valeur d’autorité incontournable, le clin d’oeil au 
visiteur lorsque la citation renvoie à des anecdotes de la vie de 1’auteur de l’expôt, à des 
commentaires sur son art, opinions d’experts, d’artistes contemporains ou de 1’auteur lui- 
même, les registres affectif, pathétique étant au premier rang pour capturer 1’empathie 
du public. 

Dans les textes du Musée du Quai Branly que nous avons étudiés nous avons donc 
repéré des ‘citations indirectes’. A savoir 1’objet exposé se trouve discursivement placé 
au second plan, servant parfois de moyen terme pour mettre à 1’affiche des spécialistes de 
la profession, des personnalités célèbres, des mouvements artistiques et leurs maitres . 
Voir ci-dessous Paul Wirz, Jacques Viot (a), le contre-amiral de Lapelin, Pierre Loti (b), 
Tristan Tzara et les dadaistes (c), Henri Matisse (d) : 

(a) Maison des hommes 
Sculpture masculine 

Indonésie, Papouasie, lac Sentani, village d'Afayo 
fin du 19ème siècle ou début du 20ème siècle 
bois, fibres végétales 

Cette sculpture a été photographiée par 1'ethnologue Paul Wirz au début des années 
1920 dans le village d'Afayo. Figure d'ancêtre, elle surmontait un poteau de soutien 
de maison des chefs. Elle apparaissait à travers un trou ménagé dans les planches. 
Elle fut recueillie sur place par Jacques Viot, scénariste français proche des 
surréalistes, à la fin des années 1920, 

(b) Tête d’ancêtre mo ai 

Ile de Pâques - baie de Cook 

ll e -15 e siècles 

tuf 

Les sculptures moai étaient érigées sur des plateformes de pierre, face à 1'intérieur 
des terres. Elles commémoraient des ancêtres illustres ou divinisés. Cette 
sculpture fut rapportée en 1872 par le contre-amiral de Lapelin qui dirigeait 
1'expédition de "Le Llore". Pierre Loti participa à Cette collecte et réalisa 
plusieurs dessins de moai in situ. 

(c) Emblème de clan 
Population Iatmul 
Papouasie - Nouvelle Guinée 
Début du XXe siècle 

bois, pigments 

Emblème précieux indiquant 1'origine mythique de chaque clan Icitmul , cette 
sculpture était gardée dans les maisons particulières des chefs et montrée lors de 
leurs funérailles ou lors de la construction d'une nouvelle maison pour un chef de 
clan. 

Une figure de crocodile à 1'extrémité gaúche montre 1'importance de cet animal dans 
la mythologie Iatmul. A 1'origine du monde il remua sa queue dans 1'eau et créa la 
première íle. Puis, ses mâchoires se métamoiphosèrent en soleil, en ciei et en terre. 
Une figure féminine apparait à 1'autre extrémité de la sculpture et des oiseaux 
couvrent le corps du crocodile. 


23 F. Rigat, La citation dans Vexposition d’art : une nouvelle narrativité, in P. Marillaud, R. Gauthier, 
L ’ intertextualité , CALS, Université Toulouse-le-Mirail, 2004, p. 407-416. 
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Cet objet fit partie de la collection Tristan Tzara, fondateur du groupe dada à Zurich, 
et constitue un témoin majeur du goüt des intellectuels de l’entre-deux guerres pour 
les arts océaniens. 


(d) Lafi (v. ci-dessous photo du panneau) 

[. . .] Ce tapa a appartenu à 1’artiste Henri Matisse qui voyagea en Polynésie en 1930. 
Ce voyage lui inspira à son retour certaines de ses ceuvres en papiers découpés ou en 
tapisserie. 


% 

[ 1 ] 

Lafi 

Barkcloth 

tle Futuna 
20' siècle 

écorce battue, pigments naturels 
Cette longue bande cTétoffe 
cTécorce est portée par les 
hommes lors des danses. Elle 
est placée en ceinture ( no'o ) 
ou en bandoulière (lava), depuis 
répaule jusqu'à la taille, barrant 
ainsi le torse. Tous les motifs 
sont ici réalisés à main levée 
à 1'aide d'un stylet en nervure 
de cocotier ou en bambou. 

Ce tapa a appartenu à 1 'artiste 
Henri Matisse qui voyagea en 
Polynésie en 1930. Ce voyage 
lui inspira à son retour certaines 
de ses ceuvres en papiers dé- 
coupés ou en tapisserie. 

Anckimc collection Henri Hatitse 
Jt.MU.lU 


(e) Coffre de mariage asenduq 
Population berbère 

Algérie, petite Kabylie, Village de Ighil-Ali 
1 8e siècle 

bois de pin d’Alep, laiton, fer 

Meuble capital des maisons traditionnelles Kabyles, il conserve les biens les plus 
précieux de la famille. 

Sculpté de motifs géométriques, de rosaces, de cercles et de croix, il est orné d’une 
multitude de clous en laiton à tête ronde. 

Quant à 1’objet exposé (‘dire l’objet’) nous pouvons trouver une désignation 
générique, proche du genre prochain des définitions lexicographiques, suivie souvent 
d’un évaluatif valorisant - ‘meuble capital’(e), des données encyclopédiques, la 
dénotation détaillée de 1’expôt, sa fonction et sa destination (c). 

Le Musée du Quai Branly affiche sa vocation de Musée des arts et civilisations 
d'Afrique, d'Asie, d'Océanie et des Amériques, des arts premiers. Dans les textes 
expographiques, très soignés, de ses Collections de référence, la visée narrative apparaít 
parfois dans des segments phrastiques, et à côté d’items porteurs de tennes de spécialité 
(ci-dessous : ‘ikat de chaine, soie floche, aplats, point lancé’) ici et là semblerait poindre 
un idéal de paralittérature (expographique?), surtout dans les sections d’exposition oú les 
vitrines renferment des tissus et des vêtements : 
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Vêtements cTAsie centrale 

Des oásis des steppes aux villages des vallées des montagnes pakistanaises, les 
vêtements d 'Asie centrale offrent une grande variété de formes, de matériaux 
et de techniques décoratives témoignant de cultures et de modes de vie 
diversifiés. A côté des chatoyants tissus de soie à décor d'ikat de chaine, les 
broderies qui ornent les tuniques des femmes des plaines du Baloutchistan sont 
particulièrement remarquables. Décors linéaires en soie floche sur plastron et 
parements, aplats en soie au point lancé sur toile de coton: ces fins travaux 
d'aiguilles aux motifs symboliques parent les femmes des couleurs vives des 
arbustes de la région. 

Ces « fins travaux d’aiguilles », les « couleurs vives des arbustes de la région » 
actualisent sans conteste la fonction poétique de la communication. 

Les expositions thématiques partagent avec les expositions scientifiques et 
techniques le « projet de diffuser une série de connaissances théoriques et formelles » 24 . 
Nous allons donc voir du côté d’une exposition thématique - et qui n’est pas une 
exposition de beaux-arts : La mécanique des dessous. Une histoire indiscrète de la 
sühouette (Paris, 5 juillet - 24 novembre 2013, Musée des Arts décoratifs,). Ledit projet 
prime presque sur les expôts, dont la fonction est d’attester du bien-fondé des 
connaissances qu’on veut faire partager au public. Un va-et-vient continu se tisse entre 
le projet thématique et les objets exposés. Ici non plus nous n’avons pas - ou rarement - 
d’expôts qu’on classerait parrni des ‘objets d’art’ : 1’appareil textuel, avec la scénographie 
et la séquence chronologique révèle la face cachée d’ expôts qui ont fait partie de la vie 
quotidienne la plus intime de nos prédécesseurs, jusqu’à nos jours. Buses, crinolines, 
corsets, fraises artistiquement exhibés jouent le rôle de preuves et de déclencheurs de 
projet thématique. 

Les textes affichés (en français et en anglais) informent le visiteur par une double 
filière : citations, et textes expographiques dotés de tout 1’appareillage discursif qui nous 
est désormais familier. 25 Nous ne nous attardons pas sur les citations, sans toutefois 
oublier de rappeler leur intertextualité patente et si proche de 1’utilisation qui en est faite 
habituellement dans la recherche scientifique : 

Ce n’est pas assez que de présenter 1’extérieur des costumes, il importe de faire 
connaitre les pièces intérieures : souvent ce sont elles qui forment tout le 
prestige des modes (Guillaume F. R. Molé, Gallerie des modes et costumes 
français, 1779) 

Ce qu’il y a de moins à la mode en ce moment c’est la ligne droite (La Mode 
illustrée, 1864). 


Les pratiques discursives tnises en oeuvre montrent le projet de cette exposition, du 
début à la clôture de parcours : 

Lexposition révèle la longue histoire des métamorphoses du corps soumis aux 
diktats des modes successives par tout un arsenal d’artifices [ ...] (vitrine 
d’introduction) 


24 D. Jacobi, cit., p. 36. 

25 Nous remercions le conservateur M. Denis Bruna qui a eu 1’amabilité de nous fournir les textes de 
Fexposition. 

Les chercheurs qui travaillent sur les textes expographiques savent combien il peut être difficile de se 
procurer de telles données qui sont leur corpus de travail. 
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[. . .] Le constat est sans équivoque : il n’y a pas de corps naturel, mais un corps 
culturel. Le corps est le reflet de la société qui a présidé à sa création (vitrine 
38). 

Le ‘corps culturel’ en point tTorguc est le thème, toute 1’exposition le rhème 
(métaphore linguistique). Quelques exemples 

Corsets de fer 

Exclusivement destinés au corps féminin, ces corsets ont joué un rôle oublié 
dans le façonnage de la silhouette, essentiellement entre la fin du XVIe et le 
début du XVIIIe siècle. Nous savons qu’à la fin du XVIe siècle, Marguerite de 
Navarre « pour se rendre de plus belle taille [. . .] faisoit mettre du fer-blanc aux 
deux costez de son corps ». Un autre texte de 1695 évoque 1’usage de ces 
corsets pour 

«faire venir des hanches et faire remonter la gorge ». Néanmoins, ces corsets 
peuvent avoir eu quelque fonction médicale. A ce sujet, Ambroise Paré évoque 
1’usage des « corps de fer » contre les colonnes vertébrales courbées des filies 
« molasses etbossues » (vitrine 1) 

Buses peints et gravés 

Le busc est 1’armature centrale et ffontale du corps à baleines. Cette 
lame peut être de bois, d ’i vo ire, de come, de fanon de baleine, ou encore 
de métal. De taille variable suivant les époques, le busc est surtout 
vertical, parfois même légèrement concave afin de mieux contraindre 
le buste dans la raideur attendue. Certains buses, qui pouvaient être 
retires de 1’étui aménagé dans le corps à baleines, sont décorés de 
portraits, de motifs floraux et d’inscriptions galantes (vitrine 10) 

Redresser le corps mou des enfants 

Au XIXe siècle, le souci de maintenir les jeunes corps en formation est 
toujours présent. Si les corsets comptent parfois moins de baleines 
qu’au siècle précédent, ils restent rigides, en particulier pour les 
adolescentes, sujettes, croit-on, à l’amollissement du cotps. Le maintien 
passe par la forme même du corset et par sa coupe qui s’ adapte 
parfaitement au buste et permet de redresser le dos. Bien se tenir 
s’entend alors dans les deux sens du terme : à cotps droit, âme vertueuse 
(vitrine 32). 

Les citations, au-delà de la filière que nous venons d’évoquer, modulent les autres 
textes aussi. La visée pédagogique dominante utilise des modalités déclaratives à valeur 
référentielle (‘destinés au corps féminin, ces corsets ont joué un rôle oublié. . . ; les corsets 
[...] restent rigides’), à fonction définitoire (‘Le busc est 1’armature centrale et frontale 
du corps à baleines’), le réemploi de frappes gnomiques (‘à corps droit, âme vertueuse’). 


3. Nouvelles échappées pour ne pas conclure 

En amont de quelques remarques plus détaillées, nous avons essayé de cemer dans 
les textes expographiques, dans leur matérialité linguistique comment 1’objet d’art 
(1’objet exposé, en nuançant) est dit, ou à peine annoncé, dans une exposition temporaire, 
permanente, ou dans un musée. Par les discours qui parcourent le texte expographique, 
celui-ci, 1’expôt, le public sont envisagés comine un ensemble de pratiques sociales. 
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Nous allons (ne pas) terminer en rappelant deux typologies de textes 
expographiques qui nous ont spécialement intéressée, l’un par son statut de didascalie de 
1’expôt (fresques et fragments de fresques), 1’autre par son ouverture à une anticipation - 
qui sait - de nouveaux rôles dans une pratique profondément sociale. 

Les fresques de la Crypte du Museo deli’ Opera de Sienne sont foumies de textes 
oú les scènes peintes sont rapportées à des citations d’après les évangiles. Peu 
d’informations référentielles, que l’on reçoit comine une aide à la dénotation des 
fresques : 


Lavement des pieds 

La scène du lavement des pieds est dominée par une grande bassine qui sert à 
Jésus pour laver les pieds à Saint Pierre. Le saint, ému, une main sur son front, 
regarde le Christ et lui dit : « Tu ne me laveras pas les pieds ; non, jamais!» 
Jésus lui répond : « Si je ne te lave pas, tu n’auras pas de part avec moi». 
Simon-Pierre lui dit : «Alors, Seigneur, pas seulement les pieds, mais aussi les 
mains et la tête !» (Jean 13, 8-9) 26 

Mise au tombeau 

Le corps sans vie est déposé dans le tombeau par les Maries, qui pleurent le 
Fils de Dieu avec Papôtre Jean: II y avait là de nombreuses femmes [...] parrni 
elles se trouvaient Marie Madeleine, Marie, mère de Jacques et de Joseph, et 
la mère desfils de Zébédée (Mt 27, 55-56). Joseph d’ Arimatée assiste à la mise 
au tombeau, il avait apporté un linceul blanc pour envelopper le corps : Prenant 
le corps, Joseph 1’enveloppa dans un linceul immaculé, et le déposa dans le 
tombeau neuf qu’il s’était fait creuser dans le roc. Puis il roula une grande 
pierre à l ’ entrée du tombeau et s 'en alia (Mt 27, 59-60). 27 

Suivant, dirait-on, le rnodèle des ‘bibles des pauvres’ des siècles passés citations 
et expôts se renvoient les unes aux autres : la scène peinte est le support du texte écrit, ou 
celui-ci, par son autorité sacrée, rayonne sur celle-là ? 

Palazzo Massimo, Museo nazionale romano, Rome : 1’enceinte extérieure est 
entièrement couverte de grands panneaux, textes expographiques en plein air, affichés 
vers une grande place et une rue. Etonnante mise en abyme vidéoscripturale de citations 
d’après Sénèque. Les maximes (en italien et en anglais) sont accompagnées de photos 
d’objets d’art probablement exposés à rintérieur. Cette donnée, à savoir le texte 
expographique, qui est censé concerner un expôt, sa caractéristique fondante nous 
semblait-il, s’estompe complètement dans cet éclatement du texte. La citation elle-même 
se transforme en un objet d’art. Les citations-textes, à valeur philosophique, morale 
bouleversent la notion de texte expographique. Complètement immergés dans le paysage 
urbain d’une capitale ces formes inattendues si proches des affichés publicitaires prouvent 
leur indéniable statut de praxis sociale. 


26 Lavanda dei piedi. La scena con la lavanda dei piedi è dominata da un grande bacile che serve a Gesü per 
lavare i piedi a S. Pietro. II santo, che si porta la mano sulla fronte, commosso, guarda il Cristo dicendo: 
“Non mi laverai mai i piedi”. Gli rispose Gesú: “Se non ti laverò non avrai parte con me”. Gli disse Simon 
Pietro: “Signore, non solo i piedi, ma anche le mani e il capo!” (Giovanni 13, 8-9). 

27 Deposizione nel sepolcro. II corpo senza vita viene deposto nel sepolcro dalle Marie, che piangono il 
Figlio di Dio insieme alPapostolo Giovanni. Cerano anche là molte donne [...]tra costoro Maria di 
Magdala, Maria madre di Giacomo e di Giuseppe, e la madre deifigli di Zebedeo (Mt 27, 55-56). Assiste 
alia sepoltura anche Giuseppe d’Arimatea che aveva portato con sé un lenzuolo bianco per avvolgere la 
salma: Giuseppe, preso il corpo di Gesú, lo avvolse in un cândido lenzuolo e lo depose nella sua tomba 
nuova, che si erafatta scavare nella roccia (Mt, 27, 59-60). 
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Seuls ceux qui ont du temps pour la connaissance 
disposent de leur temps. 
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